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Apresentação 


São Luís Maria Gignon de Monfort, em seu Tratado da 
Verdadeira Devoção à Santíssima Virgem, cunhou a 
expressão que, posteriormente, ficaria mundialmente 
conhecida não só como fórmula de consagração mariana, 
mas também como lema de pontificado de São João Paulo Il: 
“Totus tuus ego sum, et omnia mea tua sunt”. Em português: 


Sou todo teu, e tudo que é meu te pertence. 


Neste terceiro volume, também esta revista volta seus olhos 
à música sacra composta para a liturgia das solenidades e 
festas que a Igreja Romana dedica à Maria, com destaque 
especial para a padroeira do Brasil, Nossa Senhora Aparecida. 


As peças — cujos textos, em sua maior parte, dispensam 
apresentação -— são provenientes de diversos autores, como 
Furio Franceschini (homenageado no artigo de Fernando 
Lacerda Simões Duarte, dedicado à sua música para órgão), 
Manoel Dias de Oliveira, Pe. João Lyrio Tallarico e Roberto 
Rodrigues, além de jovens compositores como Felipe 
Bernardo e Bruno Tadeu Rodrigues Gomes. 
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Esperamos que todos façam bom proveito da leitura e das 
peças selecionadas pela Comissão Editorial! Que a liturgia se 
eleve cada vez mais, pela música, aos braços de Nossa 
Senhora! 


São Paulo, 19 de agosto de 2018 
Solenidade da Assunção de Nossa Senhora 


RAFAEL CARVALHO DE FASSIO 
Coordenador Editorial da Revista Digital 
de Música Sacra Brasileira- RDMUSB 
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Artigos 
RDMUSB 


A música sacra para órgão e com 
acompanhamento de órgão de Furio 
Franceschini: normas e criatividade no 
contexto da restauração musical católica: 


Fernando Lacerda Simões Duarte” 


Introdução. Breve biografia e contexto. Controle normativo e as opções de 
Franceschini. Obras para órgão e com acompanhamento de órgão. 
Considerações finais. Referências. 


Introdução 


O estudioso da sociologia do trabalho Domenico de Masi (1999, 
p.283) afirmou que seria possível “existir assimetria entre os homens 
e seu tempo”, ou seja, determinadas personalidades refletiram com 
perfeição o período em que viveram, ao passo que outras poderiam 
estar à frente dele. Dentre as personalidades perfeitamente 
contemporâneas, De Masi citou Voltaire e Proust. Entre aqueles que 
prescindiram das técnicas de seu tempo, estavam Vico e Bach. No seu 
livro dedicado ao estudo de grupos criativos europeus entre 1850 e 


1950, o autor italiano constatou que também instituições -— 


'Versão ampliada e atualizada do trabalho apresentado na mesa-redonda de Composição do 
XXI Encontro Nacional de Organistas e XXII Encontro Latino-Americano de Organistas e 
Organeiros, em 2012, na cidade de Petrópolis-RJ, em 2012. Agradecemos à Associação 
Brasileira de Organistas (ABO) pela autorização para que o presente trabalho fosse publicado 
na Revista Digital de Música Sacra Brasileira e dedicamos este trabalho à professora doutora 
Gertrud Mersiovsky, cujo trabalho de longa data admiramos. 
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produtoras de objetos palpáveis ou de conhecimento — poderiam ser 
assim classificadas. 


Após alguma reflexão, tomamos a liberdade de propor uma releitura 
para tal pensamento: existem correntes de pensamento, poéticas e 
estruturas organizacionais hegemônicas às quais as pessoas ou 
instituições podem ou não se filiar. Com as mudanças da sociedade ao 
longo do tempo, mudam também as vertentes hegemônicas, 
gerando uma impressão de assimetria entre a realização do indivíduo 
e o espírito de seu tempo. 


No caso de Furio Franceschini, percebe-se um claro alinhamento à 
corrente hegemônica de produção da música litúrgica católica na 
primeira metade do século XX. Este período foi marcado por um forte 
impacto gerado por normas eclesiásticas acerca da música. 
Adequando-se a tais normas, o compositor encontrou suas próprias 
soluções criativas na elaboração das obras musicais, fossem elas para 
órgão, fossem vocais com acompanhamento de órgão. Segundo 
consta no livro tombo do Seminário Episcopal, quando da admissão 
de Franceschini na função de professor de música sacra, 


[...] Neste ano [1908] é ainda digno de um memorial a incorporação 
de quatro leigos distintos ao professorado do Seminário. [...] para as 
aulas de Música Sacra é nomeado o competentíssimo Maestro Furio 
Franceschini, que tem continuado sempre, com grande afinco, a dar 
provas, não só de sua vasta cultura nesse gênero musical, mas 
também, de seu desinteresse, e, sobretudo, incondicional 
acatamento às disposições da S. Sé, sobre a música sacra (in DUARTE, 
2011, p.22-23). 


Para a elaboração deste artigo, questionamos quais as opções 
composicionais de Franceschini e quais significados podem ser delas 
deduzidos a partir do estudo do período no qual se inseria o 


compositor. Realizamos trabalho semelhante no estudo de suas 
missas durante o mestrado (DUARTE, 2011). Para alcançarmos tal 
objetivo, lançamos mão dos mesmos procedimentos para o estudo 
das missas: bibliográfico e documental. Consideramos como fontes 
não apenas as partituras, mas também o conjunto de normas acerca 
da música sacra da primeira metade do século XX. Quanto aos 
conceitos empregados em tal análise, havíamos baseado na noção de 
modelo pré-composicional, cunhada por George Perle e trazida ao 
âmbito da composição religiosa católica por Sotuyo Blanco (2003) 
quando da apresentação deste trabalho em uma mesa-redonda, em 
2012. Hoje, temos preferido a noção de controle normativo das 
práticas musicais que desenvolvemos em nossa investigação doutoral 
(DUARTE, 2016b). Não deixaremos, entretanto, de conferir destaque 
à ideia de modelo pré-composicional. Somada a tais conceitos, 
trazemos a teoria dos sistemas autopoiéticos de Niklas Luhmann 
(1995), enquanto fundamento para a compreensão das mudanças na 
legislação eclesiástica ao longo da história. 


De acordo com Luhmann (1995), sistemas sociais, uma vez que são 
compostos de pessoas, assumem uma característica fundamental dos 
organismos vivos: a capacidade de recriação a partir do contato com 
seu entorno. Neste contato, o sistema pode se abrir às novidades — 
abertura cognitiva — ou se fechar a elas com vistas à preservação de 
sua identidade — fechamento normativo. Quando a Igreja Católica é 
analisada a partir desta teoria, as sucessivas mudanças do repertório 
que a instituição considerava adequado para seus templos ou que 
tolerava em suas práticas musicais passam a fazer sentido como um 
reflexo da própria história eclesiástica. Servem como exemplo o 
alinhamento entre a música litúrgica de caráter operístico e a 
abertura da Igreja aos ideais iluministas - o chamado Catolicismo 
Iluminista (WERNET, 1987) -, no século XVIII, ou eleição da polifonia 


austera de Palestrina, no século XVI, como uma espécie de mito 
restaurador da música litúrgica que apontava para um ponto de 
inflexão em relação a um repertório “contaminado” pelo que se 
considerava “lascivo e impuro” (DUARTE, 2012). Neste mesmo 
sentido, o resgate do modelo musical tridentino no final do século XIX 
e principalmente início do XX, quando a Igreja havia se separado dos 
Estados nacionais, torna-se compreensível: após aparentemente 
transcender a secularização que caracterizava o padroado - sem 
deixar de manter, contudo, um projeto político —, a Igreja Romana 
buscou padronizar seus ritos numa expectativa de homogeneidade 
ideal expressa pela unidade do rito de São Pio V (GAETA, 1997). Se 
partirmos da mesma teoria para observar um passado mais próximo, 
chegaremos às mesmas constatações: a aproximação de modelos da 
música popular ou regional quando da presença marcante da 
Teologia da Libertação entre os clérigos brasileiros, nas décadas de 
1970 a 1990 ou na absorção do pop pelos padres cantores (SOUZA, 
2005) numa época em que as religiões disputam espaço na mídia. 
Finalmente, observando o atual pontificado, a preocupação -— ainda 
muito discreta — dos clérigos com a execução musical do texto 
litúrgico correto e com outras questões litúrgicas pode ser 
relacionada à nova interpretação do Concílio Vaticano Il, não como 
ruptura, mas como continuação da tradição litúrgica anterior. Deste 
modo, acreditamos que o estudo da música litúrgica não pode ser 
dissociado do conhecimento da história eclesiástica e no caso do 
estudo das obras de Franceschini, de ambos. 


1. Breve biografia e contexto 


Furio Franceschini nasceu em Roma, em 1880, após dezenove anos da 
Unificação Italiana (1861). O movimento político representou não 


somente a frustração de tentativas de unificação sob a autoridade 
papal, mas sob a fórmula da Igreja livre em um Estado livre — libera 
Chiesa in libero stato —, uma série de prerrogativas ou de direitos 
eclesiásticos se perderam: extinção do foro eclesiástico, a redução do 
Estado Pontifício a um terço de sua extensão original após a invasão 
de Roma, a invasão dos piemonteses e a reclusão do papa ao Vaticano 
após sua recusa à lei das garantias, de 13 de maio de 1871 — ano em 
que Roma se tornara a capital. A onda de separação entre os poderes 
religioso e temporal se estendeu aos diversos continentes, 
alcançando dentre outros países, Suíça, França, Canadá, Estados 
Unidos, Chile, Brasil, México e Portugal. Nos países de língua alema, 
além de tratar da separação entre tais poderes, a Kulturkampf — um 
amplo conjunto de leis — tratou também do ensino laico, expulsão dos 
jesuítas e demais ordens religiosas, extinção do foro privilegiado para 
o clero, bem como interferências do Estado no poder disciplinar da 
Igreja e na formação de seus sacerdotes. Do ponto de vista 
estritamente religioso, movimentos dissidentes como os mariavitas — 
que pautavam sua vida por pretensas visões e revelações da Virgem 
Maria - e os velhos-católicos - que se mostravam contrários à 
determinação da infalibilidade papal - representaram rupturas, do 
mesmo modo que a nacionalização da Igreja na Rússia e o 
americanismo, que buscava alinhar a doutrina católica ao estilo de 
vida norte-americano. 


Os Jesuítas — sociedade de religiosos fundada por Inácio de Loyola e 
grande defensora dos princípios tridentinos desde o século XVI — 
foram especialmente perseguidos em diversos países neste período. 
Em outros países, todas as ordens religiosas foram expulsas. 


Nos planos político e econômico, a Igreja teve como opositores — cada 
qual a seu modo -— o liberalismo e o marxismo. Segundo o historiador 


João Camilo Oliveira Tôrres (1968, p.110), a “imagem da Igreja 
Católica, no quartel derradeiro do século XIX, era o mais melancólico 
[sic] possível: prestes a desaparecer, voltava às catacumbas romanas 
de onde havia saído”. 


A reação da Igreja se deu, entretanto, com um fechamento normativo 
em relação às questões seculares, buscando preservar assim sua 
identidade. A saída encontrada foi resgatar os ideais do 
Ultramontanismo, um movimento que desde a Revolução Francesa 
representava uma aversão de um grupo de clérigos aos ideais 
iluministas. Tal resgate somado ao rompimento com os “vícios da 
modernidade” — no Syllabus Errorum (1864) de Pio IX-, à proclamação 
da infalibilidade papal - Concílio Vaticano | (1870) — e à imposição de 
um modelo romano — Romanização — de liturgia e costumes para as 
igrejas ao redor do mundo, o Catolicismo encontrara a garantia contra 
sua extinção. 


Na música religiosa, desde o século XVIII a aproximação entre a 
música sacra e os elementos da música teatral fora criticada. A 
aproximação se tornou mais intensa após a Encíclica “Annus qui hunc” 
(1749), que aceitava o estilo moderno de composição nas igrejas, este 
mais próximo das músicas instrumental e teatral, do que do modelo 
vocal palestriniano. No século XIX, o movimento conhecido como 
Cecilianismo reforçava a insatisfação. 


A fundação da Academia de Santa Cecília na Alemanha, por Franz 
Witt, em 1868, foi o marco inicial do Cecilianismo. Seu 
reconhecimento pontifício — por Pio IX — veio no mesmo ano, dando 
assim ao modelo musical não-operístico as condições necessárias à 
readmissão nos templos. No discurso proferido quando da aprovação 
eclesiástica, Pio IX condenara o “modo efeminado de cantar nos 
teatros” (RÔWER, 1907, p.30), referindo-se talvez aos castrati. 


Dentro do movimento cecilianista havia uma divisão entre os 
partidários da cópia estilística da música do passado e daqueles que 
defendiam a emulação do modelo polifônico vocal, ou seja, o resgate 
do modelo palestriniano, adaptando-o ao estilo musical do período. 
Independentemente dos partidários desta ou daquela vertente (cf. 
GODINHO, 2008), o movimento era unânime em sua condenação ao 
estilo teatral. Após a fundação da academia alemã, foi fundada 
também a Academia de Santa Cecília de Roma, onde o flautista Filippo 
Franceschini, pai de Furio era catedrático. Nesta academia Furio 
Franceschini prosseguiu seus estudos musicais iniciados com o pai. 


Enquanto na Alemanha e na Itália ganhava força o Cecilianismo, na 
França, pesquisas em torno do canto gregoriano eram realizadas. Na 
abadia dos beneditinos de Solesmes discutiam se o ritmo gregoriano 
seria determinado pelo texto — ritmo livre prosódico — ou pelas figuras 
dos neumas - ritmo livre musical. Na defesa desta última vertente, se 
posicionou dom Andre Mocquereau, com quem Franceschini fora 
estudar e posteriormente trocara correspondências (que hoje se 
encontram na Escola de Comunicações e Artes da Universidade de 
São Paulo). 


Ainda na França, com a École de Chant Lithurgique et de Musique 
Religieuse - ou Schola Cantorum de Paris - percebia-se o 
“desenvolvimento de uma nova música litúrgica para órgão baseada 
na substância melódica e na modalidade do cantochão restaurado” 
(GOLDBERG, 2006, p.149). Tal escola foi fundada em 1896 por 
Alexandre Guilmant (1837-1911), Charles Bordes (1848-191) e Vicent 
D'Indy (1851-1931). Com este último Franceschini também prosseguira 
seus estudos em viagens pela Europa. Além dos estudos com 
Mocquereau e D'Indy, estudou com Charles Marie Widor, entre 1924 


e 1925. 


As viagens de Franceschini para a França foram realizadas algum 
tempo após sua vinda ao Brasil. O músico aqui chegou ao Rio de 
Janeiro como maestro do coro de uma companhia de ópera em turnê, 
em 1904. Ao contrário da companhia, não seguiu viagem pelo resto 
do país. 


No Rio de Janeiro, assumiu o posto de organista titular em uma igreja, 
mas foi em São Paulo que realizou a maior parte de sua vasta 
produção — com cerca de seiscentos títulos, dos quais dois terços de 
música sacra e aproximadamente cinquenta obras para órgão — como 
mestre-de-capela e organista titular da Antiga Sé, bem como 
professor do Seminário Central, a partir de 1908. Sua atuação como 
organista não esteve limitada, entretanto, às funções litúrgicas: foi 
concertista e inaugurou diversos órgãos, dentre os quais das igrejas 
de Santa Cecília, Santa Ifigênia, Imaculada Conceição e capela do 
Colégio Santa Marcelina, na cidade de São Paulo, da igreja matriz de 
Amparo, no interior do Estado, além da Catedral de São Sebastião, no 
Rio de Janeiro — órgão projetado pelo próprio maestro. 


Além de sua atuação na Catedral, Franceschini foi professor do 
Conservatório Dramático Musical de São Paulo e do Instituto Santa 
Marcelina, onde ministrou aulas de órgão. Realizou também cursos 
de análise musical patrocinados pelo Departamento Municipal de 
Cultura de São Paulo — entre 1939 e 1940 -, nos quais foram analisadas 
obras de Bach, Beethoven, Debussy e compositores contemporâneos 
(FRANCESCHINI, 1966, p.10). 


Deste modo, percebe-se o conhecimento de Franceschini em relação 
a diversos períodos e estilos musicais, o que também se nota em suas 
transcrições para órgão do Lento para cordas de Webern, de São 
Francisco sobre as ondas, de Liszt, do quarto movimento da sétima 
sinfonia de Mahler e de La cathédrale engloutie de Debussy. Isto 


implica reconhecer que a linguagem musical utilizada em sua obra 
sacra para órgão e com acompanhamento de órgão decorre de 
opções composicionais em face das diversas possibilidades 
enunciadas, sem deixar de respeitar as diversas prescrições e 
proibições das normas eclesiásticas do período. 


2. Controle normativo e as opções de Franceschini 


Os paradigmas composicionais contidos nas normas eclesiásticas 
podem ser compreendidos enquanto modelos pré-composicionais. 
Nas palavras de Pablo Sotuyo Blanco, 


Modelo Pré-Composicional (em diante MPC) se define aqui como um 
conjunto de princípios e/ou fatores que condicionam a priori — 
explícita ou implicitamente, voluntária ou involuntariamente, 
consciente ou inconscientemente — o produto composicional (a obra 
musical) em algum dos seus aspectos. 


O referido conjunto de princípios e/ou fatores pode vir tanto da 
tradição oral como da tradição escrita, podendo tanto se manter ou 
se modificar, isto é, interagindo entre si no criador, para se refletir, de 
alguma forma, no produto composicional. [...] ele inclui tudo aquilo 
que o compositor sabe e/ou conhece, ou mesmo apela (voluntária ou 
involuntariamente) das diversas tradições, que possa ter relação com 
a criação para um repertório determinado, e que poderá fazer parte 
dos MPC de outros compositores ou dele próprio, no futuro [...] 
(SOTUYO BLANCO, 2003, p.7). 


Mais do que modelos pré-composicionais, acreditávamos que a 
legislação poderia ser também compreendida como um modelo pré- 
interpretativo e quiçá, pré-relacional. Hoje temos preferido lidar, em 


relação ao século XX, com a noção de controle normativo das práticas 
musicais. 


O controle normativo das práticas musicais na Igreja consiste na 
determinação de modelos por meio de normas objetivas — detalhistas, 
específicas, prescritivas ou proibitivas —, com vistas a uniformizar e 
conformar tais práticas às metas institucionais do sistema religioso 
em determinado momento histórico. Para tanto, a criação e as 
práticas musicais são controladas por órgãos específicos e se tornam 
passíveis de sanção, no caso de descumprimento e de recompensa 
(propaganda), em caso de adequação. Assim, o controle normativo se 
apresenta como um condicionamento a priori da liberdade de opções 
franqueada àqueles envolvidos na criação ou na prática musical pela 
tradição, compreendida como transmissão das distintas técnicas e 
estilos musicais em sua relação com os sistemas locais. 


O controle normativo e o modelo pré-composicional são ferramentas 
para a compreensão da realidade a posteriori, mas incapazes de 
moldá-la. Assim, a exemplo dos tipos puros weberianos, não são 
modelos prescritivos ou ferramentas para um novo índex da 
produção musical religiosa, mas instrumentos meramente científicos, 
classificatórios da realidade. 


Por mais que o caráter prescritivo da norma se constate, alguma 
tradição — ainda que inventada — buscará justificar, entretanto, o 
modelo imposto. Em contrapartida, por mais que o estímulo à busca 
por modelos nas diversas tradições - no folclore e na música popular, 
por exemplo — franqueie ao compositor um grau relativamente 
grande de liberdade frente à diversidade destes modelos, o simples 
apontamento deste caminho em um documento proveniente de um 
organismo institucionalizado — CNBB, por exemplo — sugere, ainda 
que de forma sucinta, uma relação de controle por meio de normas. 
Deste modo, as duas classificações aqui apresentadas não se opõem 
em completo dualismo, mas se complementam e devem ser aplicadas 
a partir da prevalência de suas características em cada período ou 
auto compreensão do sistema religioso em questão (DUARTE, 2016b, 


p. 96-97). 


No caso de Franceschini, a busca pelo cumprimento das normas 
romanas sempre foi bastante evidente, seja no plano da criação 
musical, seja na execução de obras. Mas qual seria, afinal, a legislação 
que estabelecia os paradigmas da produção e das práticas 
relacionais? A principal delas, que representou um marco como 
fechamento normativo em relação à música litúrgica de caráter 
operístico, foi o Motu Proprio “Tra le Sollecitudin” de Pio X 
(VATICANO, 1903). Este documento satisfez os clamores do 
movimento cecilianista ao declarar que a música da Igreja era 
essencialmente vocal, sendo sua música oficial o cantochão. Ao lado 
do canto gregoriano e com igual importância, a polifonia do século 
XVI — sobretudo aquela composta por Giovanni Pierluigi da Palestrina 
— deveria ser cultivada. 


Entre os princípios basilares do Motu proprio estavam a santidade — 
entendida como afastamento de tudo o que fosse profano ou teatral 
-,a universalidade — naturalmente, a partir do ponto de vista europeu 
—, unidade —- como a própria Romanização propunha a unidade da 
Igreja em torno de Roma — e beleza de formas. Entre as proibições do 
documento estavam — como era de se esperar — as características da 
música teatral, tanto na composição, quanto na execução, 
instrumentos diversos do órgão — nominalmente citados: piano, 
percussão e metais. A banda de música não era admitida dentro das 
igrejas, mas foi bem aceita nos eventos externos, como procissões, 
principalmente acompanhando os cantos religiosos populares. Este 
gênero musical — em princípio não tolerado dentro das igrejas, mas 
gradativamente aceito, especialmente na Encíclica “Mediator Dei” 
(1955) de Pio XII (cf. DUARTE, 2010) — tinha texto em língua vernácula 
e guardava a “índole de cada povo particular” onde era composto. 
Foram permitidos ou incentivados o uso do órgão, a formação de 
corais de meninos para cantarem juntamente com os homens nas 


igrejas — uma vez que coros mistos foram proibidos -, a formação das 
scholae cantorum para a execução das obras polifônicas, além da 
instrução musical nos seminários e a criação de comissões diocesanas 
de música sacra. 


Em relação ao órgão, havia uma ressalva: a música oficial da igreja era 
essencialmente vocal. Para ser aceito, o instrumento não poderia 
evocar músicas de dança ou obras teatrais, bem como estaria 
proibido de antepor às partes cantadas extensos prelúdios para que 
não atrapalhasse o andamento natural dos ritos. Seu caráter grave e 
solene deveria se prestar somente à sustentação do canto. 


Conhecer a legislação sobre a música litúrgica ao estudar as obras de 
Furio Franceschini não é simples questão teórica ou mero exercício de 
indução: em sua biblioteca particular, uma seção inteira era dedicada 
às normas eclesiásticas — Jus musicae sacrae. 


Uma vez lançado este olhar abrangente sobre a legislação, cabe 
investigar quais as opções composicionais e estéticas de Franceschini 
em face das normas bastante rígidas como o Motu proprio e a 
legislação que a ele se seguiu — Constituição Apostólica “Divini cultus” 
(1928) de Pio XI, Encíclica “Musicae Sacrae Disciplina” (1955) de Pio XII 
e diversas instruções da Sagrada Congregação dos Ritos, dicastério 
romano responsável pela liturgia. 


A incorporação do canto gregoriano fez parte das opções de 
Franceschini desde suas primeiras obras, como a Messa “Alleluja” 
(1907). Segundo Franceschini, em um texto escrito em 1911, o ritmo 
livre do cantochão responderia de modo eficiente aos apelos dos 
compositores de seu tempo. Mais de trinta e cinco anos após, 
constatara em outro texto que sua opinião estava correta e citava 
como exemplo obras de Stravinsky (FRANCESCHINI, 1948b). Ainda 
que não seguisse rigorosamente a rítmica nas transcrições do 


cantochão quando de seu uso em composições, seu interesse por 
este gênero e música modal era claro. Chegou inclusive a responder a 
Carta aberta aos músicos e críticos do Brasil de Camargo Guarnieri 
(1950) — na qual este compositor defendia o nacionalismo em relação 
à música dodecafônica — afirmando que a solução do impasse de 
cunho estético não estaria nem na música nacionalista, nem naquela 
dodecafônica, mas na exploração da música modal. No texto de 
resposta, citou seu artigo escrito na revista Música Sacra de Petrópolis 
sobre o assunto (FRANCESCHINI, 1946). 


After the Epistle, all rise and the celebrant intones. 
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He sings it three times, each time at a higher pitch. The choir repears 
it after him each time, in the same key. 


Ex. 1. Aleluia pascal utilizado na composição da Messa “Alleluja” (THE LIBER 
USUALIS, 1961, p.692-693). 


Em seu texto, Franceschini (1946) propôs possibilidades de 
modulação entre modos e entre modos e tons. Esta proposta se valia 
da teoria de Maurice Touzé ([1923]), segundo a qual os modos 
eclesiásticos eram dispostos num ciclo de quintas a partir de uma 
única fundamental para que se visse quais modulações seriam mais 
bruscas ou quais passagens seriam sutis. Neste mesmo texto, o 
compositor chegou a comentar suas experiências com bimodalidade 
— sobreposição de dois modos eclesiásticos, como Stravinsky fez em 
trechos de sua Sagração da Primavera com tonalidades —-, mas 
desaconselhava o uso deste recurso em obras sacras em razão do 
resultado sonoro que ele gerava. 


MINEURS NKUTRE MAaJEUAS 


Fig. 1. Tabela dos modos eclesiásticos dispostos a partir da nota Dó elaborada por 
Touzé ([1923], Tableau 2). 


Franceschini não apenas cria nos princípios da cnamada restauração 
musical — cujos princípios enunciados no Motu proprio de Pio X —, mas 
os defendia e divulgava. Tal foi o interesse na divulgação do 
repertório restaurista, que a maior parte de suas missas tinha 
acompanhamento de órgão ou harmônio, para que em todas as 
igrejas pudessem ser executadas. A maior prova, entretanto, do 
interesse de Franceschini na difusão do repertório que acreditava ser 
adequado para as igrejas foi a publicação de sua revista Musica Sacra 
pelo Seminário Episcopal no mesmo ano em que assumiu as aulas de 
música sacra. A revista Musica Sacra antecedeu em mais de trinta anos 
a publicação da revista editada pelos frades menores de Petrópolis — 
Pedro Sinzig e Romano Koepe -, que hoje constitui a principal fonte 
documental sobre a prática musical do período restaurista. 
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Fig. 2. Revista Musica Sacra editada por Furio Franceschini (1908). 


A revista de Franceschini trazia uma seleção de obras vocais e para 
órgão que se alinhavam às propostas do período, ao passo que a 
publicação dos franciscanos de Petrópolis trazia uma partitura por 
volume, artigos e discussões sobre o tema. Não podemos deixar de 
ressaltar que ter encontrado menções à assinatura da revista de 
Franceschini na pesquisa que realizamos ainda na graduação -— 
iniciação científica — em livros tombo e de caixa da Igreja de São João 
Batista do Brás — em São Paulo — foi um dos fatores que nos atraiu 
para o tema do mestrado. 


Finalmente, não poderíamos deixar de destacar além de Franceschini, 
Sinzig e Koepe, também estiveram diretamente ligados à produção, 
discussão e divulgação de repertório restaurista os frades menores 


Bernardino Bortolotti (Santa Catarina) e Basílio Rówer (Rio de 
Janeiro) e os padres João Batista Lehmann, SVD — editor da coletânea 
Harpa de Sião - e João Tallarico, que substituiria Franceschini na 
direção do coral da catedral. No Vaticano, Lorenzo Perosi teve 
especial destaque como compositor de obras alinhadas aos 
parâmetros da restauração musical. O próprio Franceschini chegara a 
cantar no coro de Perosi em uma de suas viagens de estudos à 
Europa. 


3. Obras para órgão e com acompanhamento de órgão 


Uma vez conhecidas as normas ou modelos pré-composicionais 
hegemônicos no período, bem como as opções estéticas de Furio 
Franceschini, resta compreender como tais modelos e opções se 
revelaram em suas obras para órgão e com acompanhamento de 
Órgão. 

O uso e a inspiração do cantochão foram comuns tanto à música vocal 
com acompanhamento de órgão, quanto às obras composta para 
órgão. Podemos citar como inspiração do gregoriano a Ave Maria 
dedicada a Nossa Senhora da Penha composta por Franceschini 
([1954], p.32-34) em ritmo livre e publicada em sua coletânea 110 
Cânticos em Latim a 1e 2 Vozes em duas versões: com e sem barras de 
compasso. 


Quanto ao uso efetivo de temas gregorianos em obras vocais, um 
recurso criativo bastante interessante foi desenvolvido por 
Franceschini: a intertextualidade entre o sentido do texto — letra — do 
canto gregoriano e o sentido das palavras de suas composições nas 
quais os temas foram aplicados. Exemplos disto foram: o Kyrie da 
Missa Festiva (FRANCESCHINI, 1953), no qual o tema gregoriano 


Rorate coeli desuper evocava a necessidade de salvação do povo de 
Israel; no Gloria da mesma missa o tema “venite adoremus” de Adeste 
fidelis foi empregado no texto Adoramus Te; no Credo, a Ave Maria 
gregoriana empregada no texto “Et incarnatus”, o tema adaptado do 
Aleluia pascal em “et resurexit” e “Ecce lignum crucis” em “Crucifixus 
etiam pro nobis”. A gravação desta missa foi realizada pelo Coral 
Baccarelli (FRANCESCHINI, 2000). 


Anotações analíticas indicando os temas gregorianos 
utilizados pelo autor na sua “Missa Festiva Natalícia”, 
( Manoel Antonio Vicente de Azevedo Franceschini, 1981) 
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No “GLORIA": compassos 70/72 
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Ex. 2. Tabela elaborada por Manoel Antonio Vicente de Azevedo Franceschini 
(1981) com os temas musicais empregados na Missa Festiva. 


O papel do órgão - ou harmônio, à exceção da Missa Festiva, que 
demandava acompanhamento de órgão — nas missas é condizente 
com a proposta do Motu proprio: sustenta o canto sem lhe antepor 
extensas partes instrumentais, mas não raro o comenta em 
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passagens curtas. Uma interessante exceção para isto - que somente 
pudemos constatar ao escrever este artigo — foi a Elevação (1963), 
peça instrumental escrita como um interlúdio entre o Sanctus e o 
Benedictus da Missa Festiva. 


Como pudemos perceber (DUARTE, 2011), o contraponto empregado 
por Franceschini em suas missas é característico do século XIX e não 
apenas uma cópia estilística do passado. Semelhante observação 
sobre as obras compostas ou adaptadas para órgão foi feita por José 
Luís de Aquino (2000, p.266), que constatou nelas o emprego de 
harmonia romântica, ao passo que em suas obras para piano foram 
feitas tentativas mais ousadas. 


O Aleluia pascal é um tema gregoriano que merece destaque na obra 
de Franceschini por sua recorrência. Este tema era cantado apenas 
uma vez no ano litúrgico, na Vigília Pascal, quando um clérigo o 
entoava três vezes, subindo o “tom” a cada vez. Algo semelhante 
ainda hoje se ouve nas igrejas católicas na celebração da Paixão, no 
Eis o lenho da cruz. O tema fora, entretanto, adaptado, com a 
substituição do primeiro intervalo: de terça menor para quarta justa, 
criando assim uma sensação de dominante-tônica, uma 
“tonalização” do motivo gregoriano. 
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Ex. 3. Utilização do Aleluia pascal na Missa Festiva (FRANCESCHINI, 1981). 


Seu uso se deu como motivo principal na Messa “Alleluja”, garantindo 
a unidade desta composição (FRANCESCHINI, 1907), na Missa Festiva 
e na Fantasia per organo sul tema dall “Alleluia” gregoriano (1913), e 
que pode ser ouvida nas interpretações de José Luís de Aquino 
(FRANCESCHINI, 2010) e Selma Asprino Macedo (FRANCESCHINI, 


1981). 


ALLEGRO, ma senza correre 


Ex. 4. Utilização dos temas gregorianos Aleluia pascal na parte de órgão e Salve 
Regina, na parte de canto na Messa “Alleluja” e (FRANCESCHINI, 1907). 


Na Fantasia per organo sul tema dall “Alleluia” gregoriano (1913), 
Manoel Antonio Franceschini, filho do compositor e empenhado 
divulgador de sua obra, também encontrou a utilização do tema 


“Jerusalem, Jerusalem, convertere ad Dominum Deum tuum” em 
cantochão das Lamentações de Jeremias — cantadas na Sexta-feira 
Santa, no rito pré-conciliar — na forma de melodia acompanhada. 


D E Lamentati- óne Jeremí-ae Prophé-tae. ] 
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Ex. 5. Lamentações de Jeremias, primeira frase e tema empregado nas Variações 
para órgão sobre o tema do Aleluia pascal (THE LIBER USUALIS, 1961, p.692-693). 


Nas Variazioni per organo sopra il tema gregoriano “Veni Creator 
Spiritus” (1935/1954) um tema gregoriano próprio da missa do 
Pentecostes foi empregado. No manuscrito da terceira variação (in 
AQUINO, 2000, p.219), o compositor anotou os dois modos — ambos 
começados na mesma finalis, como propôs Maurice Touzé -— 
empregados na composição das duas partes: lócrio com quarta 
diminuta na primeira parte (triste) e lídio, na segunda (lieta). Assim, 
resta clara a exploração da música modal nas obras para órgão. 


Ex. 6. Modos empregados nas Variazioni per organo sopra il tema gregoriano “Veni Creator 
Spiritus” (in AQUINO, 2000, p.219). 
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Outros temas gregorianos foram empregados nas obras para órgão, 
no Coral em ré menor, sobre o Kyrie da Missa “Orbis factor” (1937) e 
no Coral sopra la melodia: “Adoro Te devote” (s.d.). O mesmo Adoro 
Te devote fora empregado - em outra tonalidade — na transcrição 
(1941) para órgão a quatro mãos e harpa (ou piano) de sua Meditação 
n.2 para orquestra. Na mesma Meditação foi empregado um tema de 
canto religioso popular escrito pelo próprio Franceschini, o Hino do 
Congresso Eucarístico em São Paulo. Outros temas de cantos religiosos 
populares — conforme o catálogo temático das obras de Franceschini 
para órgão elaborado por Aquino (2000) — foram: Coral Christus Vincit 
(1933), Variações sobre o tema do hino a Nossa Senhora de Lourdes -— 
“Louvando a Maria” (1958) e a Elevação em Lá sobre o tema “O 
Sanctissima” (1957), cujo tema foi incorporado à coletânea Harpa de 
Sião do padre João Batista Lehmann. 


Os hinos de Nossa Senhora Aparecida também foram recorrentes 
como temas musicais em obras de Franceschini. Os dois cantos 
religiosos populares foram compostos pelo conde José Vicente de 
Azevedo - sogro de Franceschini - escritos e harmonizados por Furio 
(cf. AZEVEDO, 2011). José Vicente de Azevedo foi um grande defensor 
dos ideais do catolicismo ultramontano, chegando a participar da 
fundação de um círculo católico na Academia Jurídica do Largo São 
Francisco — hoje, Faculdade de Direito da Universidade de São Paulo 
—, principal reduto de circulação dos ideais iluministas e de onde 
partiam as críticas mais ferrenhas ao catolicismo (WERNET, 1987). Os 
dois temas — Senhora Aparecida, guiai a nossa sorte e Viva a Mãe de 
Deus e nossa — foram empregados na Missa em Honra de Nossa Senhora 
Aparecida (FRANCESCHINI, 1960) e nas Variações sobre os hinos de 
Nossa Senhora Aparecida (1913) para órgão, esta última composta 
quando os cantos religiosos populares ainda eram utilizados somente 
fora dos templos católicos. Note-se que os cânticos espirituais ou 


cantos religiosos populares já se encontravam em uso no Brasil pelo 
menos desde 1867, com a publicação dos Canticos Espirituaes, dos 
padres lazaristas do bispado de Mariana (DUARTE, 2016a). 


Finalmente, cita-se as obras compostas a partir de temas do próprio 
compositor: Solenne entrata Pontificale - per grande organo (1927) e 
Fanfarra (1954) para a entrada solene do Cardeal Dom Carlos Carmelo 
de Vasconcellos Motta. Esta última foi composta no ano da 
inauguração da atual Catedral da Sé de São Paulo — projetada pelo 
arquiteto Max Hehl, colega de docência de Furio Franceschini no 
Seminário Episcopal, também admitido em 1908 -, no quarto 
centenário da cidade. Nesta ocasião foi executada sua Missa Festiva 
ao seu próprio órgão, uma vez que o instrumento da catedral não fora 
montado em tempo. Cantou a missa o Coral Polifônico da 
Arquidiocese de São Paulo, então regido pelo padre João Tallarico. 


Considerações finais 


Diante do panorama aqui apresentado, é possível afirmar que a 
música sacra de Furio Franceschini respeitava as o controle normativo 
ou os modelos pré-composicionais próprios do repertório restaurista, 
mas ainda assim trazia soluções artísticas individualizadas e criativas. 
A este respeito, citamos as anotações do próprio Furio Franceschini 
(apud AQUINO, 2000, p.117-118) no décimo sétimo de seus cadernos 
de anotações (Registro): 


Do artigo “O organista no Culto Católico” de H. Wiemeyer, na Revista 
Música Sacra [de Petrópolis], ano 10, nº 10 de outubro de 1950, Furio 
extrai: “Com razão se diz que o órgão, o rei dos instrumentos, na 
liturgia se torna um servo do Senhor. ...Servir a Deus é reinar... Duas 
coisas se unem no organista perfeito: o sentimento de querer servir a 


Deus (minha música é música para Deus) e dominar no reino dos 
problemas técnicos. Quem portanto quer ser chamado um dominador 
no reino da forma, do estilo e do contraponto, será o melhor servo do 
santuário. Pode-se dizer: quem possui necessário fundamento técnico 
e justa atitude de servo, para um tal fim, caem para si mesmo as 
algemas das proibições e prescrições, pois estas leis e preceitos se 
tornam para ele coisa natural; ele vive e trabalha no espírito de onde 
provém a lei. Ele age e domina como um rei em seu reino” (nº5025). 


Valendo-nos das palavras proferidas pelo professor Dr. Ricardo 
Tacuchian na mesa redonda de 2012, ao comentar nossa 
apresentação, podemos afirmar que Furio Franceschini não “repetiu 
servilmente às linguagens do passado”, mas encontrou respeitando 
as normas as condições para sua criação musical. 


Finalmente, resta-nos questionar: o que o estudo das opções 
composicionais de Franceschini reveladas nas obras sacras para órgão 
e com acompanhamento de órgão tem a ensinar aos compositores do 
presente? Nossa resposta para tal questão é: se o compositor 
conhecer suficientemente bem as técnicas de composição e os 
recursos do instrumento, sua criatividade lhe permitirá compor obras 
inéditas e artisticamente valorosas, sejam quais forem as correntes 
de pensamento, autocompreensões da instituição para a qual 
compõe ou poéticas hegemônicas, alinhando-se a elas ou 
questionando-as. 
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Ave Maria 


(A Nossa Senhora Aparecida) 
Para duas vozes e órgão 


Furio Franceschini (1880-1976) 


Moderato 
—— Es Es 
CEE EEE 
órgão P legato Es Ei à did J 
— o cá ff ep te — — 
Si-fo 
a rit. a tempo us 
A ve Ma- 
u 'q 
A - ve Ma -r - a 
La E o ES 
4» | Tot ão ES 
EEE E a 
Ralo ES TE F Eno á 
E á RE E Ae P dial 
É 5 = eds 
e e 
(e) Fr fera 


i—>—— 
e le [J ro e ta e e ez 
V ul 
gra - ti-a ple - na gra-ti-aple - na 
— e Ad [e A 
Sara e”, RR 
gra - ti-a ple - na 
- h e 
. o : o 
sS— 8: É e P P [6] 
| fp Saa | E po rall, 
- Í e — 
e f .L e 2 ta E ce 


= 
> (2) | | nie e. e o 
fl [4 
mi-nus te - cum be-ne - d - cta tu in mu-li - e 
Di: fam ke 
es io fiz - t 
) e 
o 
Do-mi-nus te - cum be-ne - di - cta tu 


e - sto e e 
Miss SIE 
PE DP je fo: dd Eh 
(0) [2 e 
=> a f 
et be-ne - di - ctus fru-ctus ven-tris 
4 . [ei e e 
et be-ne - di - ctus fru - ctus venci 
E | 
1 enESEtSSS 
J id E 
gl |—+ 
o E = z fo-S jo a: E 
Mesa 


a tempo Pp 


fas Z2 = = E FE 
sus San cta Ma 
Pp 
: E fz Eid ET2) (2) 
fe o 
a Es 
Je sus San - cta Ma ri a 


= E Efe 
di Fe E ne fe E—te 


e pa a | 


ê je dt ea d Cao 
Dm 
a-ter De - ii o-ra pro no - bis o-ra pro 
(2) to e t o to 
Sa MP de Re he + je 
a = ter De i o-rapro no - bis 
cs EE E SO Re 
EP RELA 


Lo y Ly o, | 
ES Ze +º a 
o o 
ER A 
f 
Ez o ne E Es a se fz e 
pec ca to - ri-bus nunc etiin ho ra 
fo º-—» je 7 EE e—s Ez 
pec ca to - ri-bus nunc et in ho ra 
fo 
ES 2a - 
FC CEISTEES 
a ni Si . a] 
ess Mov E 
jd dio do a actio | ho 
q 


42 


42 


46 


46 


rit. 


g 
e Ze e Tr — 
E 
mor  - tis nos - - - tra. 
& 
o 
No Mo o ts 
mor - tis nos = - - tra. 
É ara e 
A E | 
El s > >; s o s E fe) 4 o 
E Cd ii 
Ei o 2 o 2 
DE: GP ES —- = o 
[d 
Lento 
ã Dao A 
” 
A - men A - men. 
DO-—— 
RR PR A 
é | 
& o 
É jo xe fo o fo 
an ne men AD. men. 
Lento 
Gu E 
Psp [te Ê MESA 
Pp Ê SS ES] AN 
—+ : 
EE ê E e Es 
o 
P ig y 


Exaltata est 


Para coro a 4 vozes mistas 


Manoel Dias de Oliveira (1734-1813) 
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Aclamação ao Evangelho 


para as Festas de Nossa Senhora 


Para coro a 4 vozes mistas e órgão 


Pe. João Lyrio Tallarico (1922-2009) 
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O "Ave" de Aparecida 


Para coro a 4 vozes mistas, 3º versão 


Pe. João Lyrio Tallarico (1922-2009) 
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1. Ao trono acorrendo 
da Virgem Maria, 
exulta o Brasil 
de amor e alegria. 


Ave, ave! Ave Maria! 
Nossa Senhora Aparecida! 


2. Três séculos faz, 
a terra ela vinha, 
dos nossos afetos 
ser doce Rainha. 


3. Orio Paraíba 
recebe o favor 
de imenso tesouro: 
a Mãe do Senhor. 


4. Nas curvas de um "M" 
no rio brasileiro, 
Maria aparece 
à luz do Cruzeiro. 


. Maria! Na rede 


de três pescadores, 
vem ser prisioneira 
de nossos amores. 


. À rede acorreram, 


os peixes, à flux, 
imagem das almas 
que a Virgem seduz. 


- Aimagem sagrada, 


um tempo escondida, 
seu povo desperta, 
quer ser conhecida. 


. Ea Santa Senhora, 


em tosco altarzinho, 
é logo cercada 
de prece e carinho. 


- Na reza do terço, 


prodígio sem par! 
Por si se acenderam 
as velas do altar. 


10. 


11. 


12. 


13. 


14. 


Bem longe, seu manto 
a Virgem estende, 

e em laços de afeto 

a seus filhos prende! 


Por anos a fio 
na igreja saudosa 
rezou o Brasil 
à Mãe carinhosa. 


Agora um Palácio 

de régio esplender 
lhe erguemos com fé, 
qual trono de amor. 


Nas cruzes da vida, 
clamemos «Maria» 
Oh! Nossa Esperança, 
vem ser nossa guia. 


Ó Mãe e Rainha, 

no manto de anil, 
guardai nossa Pátria! 
É vosso o Brasil. 


Viva a Mãe de Deus e nossa 


Para coro a 4 vozes mistas 


José Vicente de Azevedo (1859-1944) 


arranjo: Pe. João Lyrio Tallarico 
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- No Calvário junto à Cruz 


Com a alma de dor ferida, 
Jesus vos fez nossa Mãe 
Ó Senhora Aparecida! 


- Viergem Santa, Virgem bela, 


Mãe amável mãe querida, 
Amparai-nos, socorrei-nos, 
Ó Senhora Aparecida! 


- Visando altos desígnios, 


Fostes por Deus escolhida, 
Padroeira do Brasil, 
Ó Senhora Aparecida! 


- Quem assim vos proclamou, 


Cumpriu ordem recebido, 
Inspirado pelo céu, 
Ó Senhora Aparecida! 


- Protegeia Santa Igreja, 


Mãe terna e compadecida, 
Protegei a nossa Pátria, 
Ó Senhora Aparecida! 


- Amparai a todo o Clero, 


Em sua terra lida, 
Para bem dos pecadores, 
Ó Senhora Aparecida! 


- Velai por nossa famílias, 


Pela infância desvalida, 
Pelo povo brasileiro, 
Ó Senhora Aparecida! 


De São José santa esposa, 
Sempre por ela assistida, 
Valei-nos na hora extrema, 
Ó Senhora Aparecida! 


Dá-nos a benção 


Para coro a 4 vozes mistas 


arranjo: Roberto Rodrigues 


d =56 molto rit. a tempo 
y (com afeto) 
b pe çemem SEARA pe 
PA SE FESESSES 
np Pe nes a ben - ção, ó Mãe que - ri - da, Nos-sa Se - 
P; pe , [rr 
[4 jresesecnçes 
FER RR: = 4 FR e 
e “o: o á had 
p Dá-nos a ben - ção, ó Mãe que - rio - da, Nos - sa Se- 
E) [mm ' PE , 
Y = e J 
E E Fires foca çãe ; 
Ben ção, 6 Mãe que ri - da, ó Mãe! Se - 
'q 
9 
Es Z = = X fer fed « 
V 
que = ri - da, ó Mãe! Se - 
mp ——"— 
[4 
E E e e ++" cá De "e > —»—* -—* 
nho - ra A-pa-re - ci - da! Dá-nos a ben - ção, ó Mãe que- 


9 
É dz o = 
ss Ea! - e e a e 
“e q = o o Lad 
S 
nos ra A-pa-re - Gi ——* da! Dá-nos a ben - ção, ó Mãe, 6 Mãe que- 
EEE 
9 
$ = Cia s = E - 7 e e — e 
nho - ra A-pa - re-ci - da! Dá-nos a ben - ção! ó Mãe que- 
EEE: 
—— º4É , ——— 2 be . e 
=) E né e fls Et ae 
4 /—+— 
e e Ei 
nho - ra A-pa-re - ci - da! Dá-nos a ben - ção, ó Mãe, 6 Mãe que- 


ES 


up, (A 
E DO [e 
fee e e e! sis —s so 9 so 
=— ad 
ri-da! Nos-sa Se - nho-ra A-pa-re - ci-da! Sob es-se man-to do a-zul do 
E dz | , PESE, , 
Ea Ha! 
q tea e CAS, e pp é º 
ri-da, ó Mãe A - pa-re - ci - da! A - zul do 
==. 
y e 9 
$ e—s o Es = e 
Ei e 
ml 
ri-da! Nos-sa Se -nho-ra A-pa - re - ci - da! PPNo a-zul do 
= 
9 9 
pipe nc e 5 
— [2] 
ri-da, Se-nho - ra A - pa-re - ci - da! mp (o) 
E 
E! a À Pro ctg 
i ESSE == 
céu guar-dai-nos sem -pre no a-mor de Deus. Eu me con- 
y 
Ei K RR 
E ' e e E Ca E i e e 
o o o Ss 
céu, do céu, guar - dai - nos sem - pre no a-mor de Deus. 
DCD 
9 
E 
= 
e T 
á “e º e .—- É *io qo E 
céu, do céu, guar - dai - nos sem - pre no a-mor de Deus. 
ES, 
<>: E Ss s - x 


[E q 
dg [a mem 
º s º 
, ss i E e — e e a 
sa - gro ao vos-so a-mor, ó Mãe que - ri da do Sal-va - dor. 
eme [co 
9 
EEE 
sf - ' 1 ae e g 
Ao vos - soa - mor, Ó Mãe Mãe do Sal - va - dor. 
7q 
E , = [mM 
E x e ha e e º—s = 
F e e, 
Ao vos - soa-mor, Mãe do Sal - va - dor. 
Po. >" 
9 
Ri E = 
om: - ] 
É t á 
Ao vos - so a-mor, do Sal - va - dor. 
Pp" ]kJTI7 
17 
y e pm 
E] 
E ts = E = a e 
Dá-nos a ben - ção, ó Mãe que - ri - da, Nos-sa Se 
5; 9 pr 
ido s E Preparo e 
fo  & e há o 
Dá-nos a ben - ção, ó Mãe que - ri - da, Nos - sa Se 
, [e 9 
2 E á E e e S— E - 
hi! “— á 
Ben ção, 6 Mãe que - ri - da, ó Mãe! Se 
9 
DR E = t ll ef te . 
/ 
e e | Á 
que - ri - da, ó Mãe! Se 
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ce Dama con 
É E 
e e e Ê º o 
nho - ra A-pa-re - ci - da! Dá-nos a ben - ção, ó Mãe que- 
) 
e — 
mr o N E o E o 
o & al e NO 
nho - ra A-pa-re - E da! Dá-nos a ben - ção, ó Mãe, ó Mãe que- 
b) 
w T———— 
+ Za k k 
E É = Cia = = = = — e —-—s e 
nho - ra A-pa - re-ci E da! Dá-nos a ben - ção! ó Mãe que- 
nr = fes À —— s—º e es 
o: rd = e a er e 
nho - ra A-pa-re - ci - da! Dá-nos a ben - ção, ó Mãe, ó Mãe que- 
rall. 
m =. es ON 
ds FÊ E: E bi 2) | 
ri - da! Nos-sa Se - nho ra A-pa-re - ci - da! 
P 
e 
E dg em ? TS PA 
e e e | 
E E SR RR 
ri- da, ó Mãe E pa - re - ci - da! 
DO-— 
Pa 
E 
E A— = e = 55 a | 
he 
ri - da! Nos-sa Se -nho - ra A-pa - re - ci - da! 
EEE 
? o 
sit E | 
É [el 2 2 
ri- da, Se-nho - ra E pa - re - ci - da! 


Salve Regina 


Para coro a 4 vozes mistas e órgão 
Bruno Tadeu Rodrigues Gomes (1992-) 


p) = 5) (sempre) 


SETE ECC ESG 


” a 
Sal-ve Re - gi-na, ma-ter mi-se-ri - cor-di-z Vi-ta dul- 
: 7 A fã s E ” di Á pá 2 
nda 
as Ss z Z e e k e nd 5 = 
B.c* 
e fo 
Sapi=sprS É 
B.C* 
y e A E -— + [79 
E E 2 EEE TE ESSE “e 
não [o | [Ea 
órgão E | SS — d+, o é 
rf ea .. e. 
pis RES j 


* Obs.: Como alternativa à B.C. (bocca chiusa) pode-se cantar em "u”. 


o o o RR 


e RR o RR q 


% FE 2e—+* Es e ; ; Ê e E 
ce-do et spesnos-tra, sal - ve. Adtecla - ma-mus ex-su-les fi - li-i 
H 
EEE EEE 
ssa Ad te cla - Eq 
= AE 
Ad te cla - ma . 
EEE == fest 
Ad te cla-ma - 
y A o À TI my 
= E ge = 28 Es Es É E E a 
a dd dos diial 
DE: je j E a. = Z z LL É ee ss, 
di VT E 
9 
E e 
E — 
E-vae Ad te sus-pi - ra-mus, ge - mentes et flen-tes 
É E E jd 
mus, B.c. ad 
$ E Fé A X 
mus, B.c. 
Das E Es e s ES RI HE, E 
mus, B.c. 
beso ps SR E h 
Es ; HE ES == E 
E d de. a 
EE ===: EEEF E 


bar) [Ico o] [co o] [Ico o] 
aus 
ego e 
alilo 
a IZ o] 
e tu ela e tu e lu 
4 ) 
lin pa 
s TN 4 O) 
o 
RL o iu BNP BNPD 
ban [co o] ban ban 
UM s 
uu 
MH | [ | 
Ro) R 4 
+ q + 
AJA AJA ASR RyRU] 
E 
Fa 
+ E ) 4 
2 
(6) 
RR S 4 
UÚ 
(4º) 
em 
“|| = TI 4 
fofos fofos fofos fofos 
RE RE RE RES 
mai mai = ai 
ie SM Mi À 


SF: EF % 


hoo hoo hai! hoo! Flobato hai! 
' TR 
Os ] A 
ê h 1 
II ge II e R ly A 
favs favo fev feno o mu favo 
h 
al O) J + 
| o NI O) h 
+ o % 
5 b N 4 h Je 
mm ff e / bom 
Em ) 
= O) 
b Naa 
| 2 Q N E) EA 
ch 2 ' Rn eia rd je 
8 + e emos. Yiea. 
e ]- ] HI E 
E h h 
| E R 
«e 8 im 4 4 “TRh ve 
hrogo e hoo NM rf 6] au 
NO doe No Bh a 


Ez Y = E + : s > E — À f— 
— HE O FR 
ver-te. Et Je - sum, be - ne - di- ctum fru-ctum ven-tris ai 
y 
E EE = 
use 
EFE E 
e 
Se FE dE E 


Memo RO RN RA 


Ko 


ot 


a 3 RR a À RR ad RR ad 


y 4 eai E h 
“E Y = ; e” Za É s s é e À = 
É P — | 
RARE dem ss | 3] REA 
SE a Es E X 
sotto voce 
dg k s a 
E = 5 X e a e o A 
no-bis post hoc ex-si - li-um os - ten - de: (O) cle-mens, 
' 
6 E — E— nd eu Te E 
(O) cle-mens 
4 
E “E E; e % e E E = a E s—be 
(O) cle-mens 
EEE ES ISS: E = 
(O) cle-mens 
bg Rega = 
E Disse ditre ge ção 5 3— 
mt Cena — ga 
SE E E E e 7 = e : = 


e ijaU 


di TRA 


pi a 
Z = 
pi - a 
EEE 
pi a 
| 
EPE 
qo a 
Em 
pe A 


= = 


EEE Se 
“ni E Ê 
PP como um sussurro 


E É 


Vir-go Ma - ri 
PPP como um sussurro 


FE 


Vir-go Ma - ri 
pp como um sussurro 


EE =S:E: 


Vir-go Ma - ri 


E 
Edi 


EEE: 


4 2 RR | 


HERO 


Mo RM ROM RM 


Mãezinha do Céu 


cântico das criancinhas 
Para coro a 4 vozes mistas 


polifonia: Pe. João Lyrio Tallarico 


TU = BEE 
ei 
| | 
| 


2.Mãe-zi - nha do céu, 
z 9 
À e s—s . ses -f-vs = FE e E ss Ê 
A [el ba] a sara he] 
Ah 1.Mãe-zi - nha do céu, 
2.Mãe-zi - nha do céu, 
—. 
Ee. Pe 
==: E EE SS 
Din É Rei oo 
Ah 1. Mãe-zi - nha do céu, 
2.Mãe-zi - nha do céu, 
b = á mm — Pe prececas 2 
e o ira e Ena na ia e o 
| j | 
eu nãosei re - zar Eu só sei di - zer: que-ro te a-mar A - 
mãe do pu-ro a-mor Je - sus é teu fi - lho, eu tam-bém o sou A - 
E Er e — E — pesos —, yu 
os ee [ces 
há | + ; HE E | fa o o: 
eu nãosei re - zar Eu só sei di - zer: que-ro te a-mar A - 
mãe do pu-ro a-mor Je - sus é teu fi - lho, eu tam-bém o sou A - 
PAR 9 
| | ? 
52 e d s—s ge po ed e —s-—e - e 
e ==) e 
fl F— fl E = F 
eu nãosei re - zar Eu só sei di - zer: que-ro te a-mar A - 
mãe do pu-ro a-mor Je - sus é teu fi - lho, eu tam-bém o sou A - 
— , d ã ed E. L e A e 
EER=— eld co. in = á 
E gare | rr Z Eae 
eu nãosei re- zar Eu só sei di - zer: que-ro te a-mar A- 


mãe do pu-ro a-mor Je - sus é teu fi - lho, eu tam-bém o sou A - 
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b qu, [| [e [e 
= = = 
s E o e s 5 o e s 
tl 
zul é teu man-to, bran-co é teu véu Mãe - zi - nhaeu que - ro te 
zul é teu man-to, bran-co é teu véu Mãe - zi - nha eu que - ro ser 
b cm fm: 24 ar Fama 
di e—s id di di di di di e- e di di 
zul é teu man-to, bran-co é teu véu Mãe - zi - nhaeu que - ro te 
zul é teu man-to, bran-co é teu véu Mãe - zi - nha eu que - ro ser 
9 
7 e L—s—º—s e € 2 E e ni e e—s—f-o 
a — —— — / E = 
zul é teu man-to, bran-co é teu véu Mãe - zi - nhaeu que - ro te 
zul é teu man-to, bran-co é teu véu Mãe - zi - nha eu que - ro ser 
, 4 ) 2 cs 
=D e E e Ee É te Aa 
SE e e e e = q — tram -— 
A he 
zul é teu man-to, bran-co é teu véu Mãe - 2zi - nhaeu que - ro te 
zul é teu man-to, bran-co é teu véu Mãe - zi - nhaeu que - ro ser 
| 4 [mm pe a 
b m— me 
E > —» SE ] “sf +, Fe s—: 
ver láno céu Mãe-zi-nhaeu que - ro te ver lá no céu. 
teu láno céu Mãe-zi-nhaeu que - ro ser teu lá no céu. 
| sa pe PA 
52 q qe qem, - 
o e e e os - 
vo s fe e € o mar e o 
ver láno céu Mãe-zi-nhaeu que - ro te ver lá no céu lá no céu 
teu láno céu Mãe-zi-nhaeu que - ro ser teu lá no céu lá no céu 
b ? pe o 
b Ee z e e Eee p= 
es cad ti pd En ra eres 
ver láno céu Mãe-zi-nha eu que - ro te ver lá no céu lá no céu. 
teu láno céu Mãe-zi-nha eu que - ro ser teu lá no céu lá no céu. 
js RA 
E re s-. E 4 = je e se rÊ = 
p 1 E 
| a ml ul 
ver láno céu que - ro te ver lá no céu. 
teu Iláno céu que - ro ser teu lá no céu. 


Mãezinha do céu 


cântico das criancinhas 
Para coro 5 vozes mistas e soprano solo 


arranjo: Roberto Rodrigues 


— [mm — 
e 

S a a E fes e iss 

Led tl 

Mãe - zi - nha do Céu, eu não sei re - zar, eu só sei di- 
y — e — 
E] nm 

S2 % EE | =| | Já x 
o Ss + e o 
s Ret , - . > 

Mãe - zi - nha do Céu, eu não sei re - zar, eu só 
m— 

A | e s — ces - Ae — 
E e O fo ASA = e 
“HoTos sv = —— e 

Mãe - zi - nha do Céu, eu não sei re - zar, eu só sei di- 
unis. 
E N [Ptcama pa — ERC, 
——e N F—+ Lá 
o o o o o 
é o o o 
zer: que que-ro te a - mar, a - jr da - zul é teu man - to teu 
E — — e s m| 
s——s .—*º 4 cs» o 
e] 
sei di-zer: que-ro te a - mar,a-mar, a - mar 
Ee qe, amem 
2 ES : 
e 
o rs e e ud oz Led 
zer: que-ro te a - mar, a-mar, a - mar A-zul é teu man - to teu 
w qu, Pee 
E = = E po e A—* o pe 
3 —e—* o 
A - zul éteu man-to e bran-co é teu 
p= E sSSRURNO amo 
OK. 
+): EE) mr bi . k 
t e Rd Ps Eu 
IÁ 
A - zul éteu man-to Mãe - 
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E e e 
s — = Es s* = > E E 
á hn F a] 
véu, Mãe - zi - nha,eu que - ro te ver lá no céu! Mãe-zi - nha,eu 
y — na: E 
E Es: Es: 
e o há e e e Eid e 
véu, Mãe - zi - nha,eu que-ro te ver no céu! Mãe-zi - nha,eu 
Ee — — 
e 
+++ Ee e + e 
á e — F Tr 
véu, Mãe - zi - nha,eu que - ro te ver no céu! Mãe-zi - nha,eu 
— scan = O 
E a, = O e 
— ) | si ) | a 
2 ud e E i—F 
zi - nha,eu que - ro te ver lá no céu! eu que - ro te 
soprano solo 
H —| [a 
= = s z 
E res + + 
ke 
Mãe - zi-nha do Céu, Mãe do pu-ro a - mor, Je- 
E mesa mm, 
e e he e e- bri 
o o o > Led fo 
que - rote ver láno céu! Pe 0 Ds O an 
x ms 
os 
e e e e 
“ o od 
que-ro te ver no céu! persa ts ss SS 
ps E 
e 
e 
e e E e 
| — [a o e cá o 
que - rote ver lá no céu! be 
O Ts 
<* sº [2] 
SE: Ê 
Es = 
ceia a CA REG PSGR RIR o ey poa — 
ver lá no céu! bc. 
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H e namo, e e 
ud e e o £ E F - 
a 
sus é teu Fi-lho, eu tam-bém o sou. e 
O | 
E É É Ê 
e e i e & 
á o EE LI al 
EN ad A - zul é teu 
E e 
” 
E = E ] 
+ jo o “o º õ - 
= PRE e A - zul é teu 
= e e e—s- 
4 f s 
cj ba Ed o - 
A-zul é teu man-to e 
pe = 
Sé — FE rj 
+ + = 
AEE SE EO E 4 
A-zul é teu man -to 
4 acao e 
E - = (2) = re pu 
v eme 
em 
bran-co é teu véu, eu que - ro te ver... 
Ds 
PA 
ç — 
e 
Ss ] e e RE 
e ! e E | 
psi é ESC a 
man - to teu véu, Mãe - zi - nha,eu que - ro te ver... 
We 
y p— as 
—+ | 
e o há e e o 
ERES 
man - to teu véu, Mãe - zi - nha,eu que-ro te ver... 
parace ST 
u [ — AN 
= ———+ EEE CEEE 
[| á T— — 
bran-co é teu véu, Mãe - zi - nha,eu que - ro te ver... 
Do 
= — =... 
EH: E x e e e E E E | 
e EEE — 
Mãe - zi nha, eu que - ro te ver D>— 


Ave Maria 


Para coro a 4 vozes mistas 


Felipe Bernardo (1987-) 


E : zo o Z7 Z7 e zo Z7 na 
A - ve Ma cr - a gra - ti-a ple - na, Do - mi-nus 
—=——— 
A 2 
o o o o o o ss o os 
Ea = 
A - ve Ma cr - a gra-ti-a ple E na Do - mi-nus 
——""""— 
é 5 A a e e e a e a 
A - ve Ma cr - a gra - ti-a ple - na Do - mi-nus 
= 
| já —+* Ea P—e pã ss 
A - ve Mar - a gra - ti-a ple - na Do - mi-nus 


gs e a 


te - cum be - ne - di - cta tu in mu-li - e -ri-bus, et 


te - cum be - ne - di - cta tu in mu-li - e -ri-bus, et 


“e cd “Hb 
hj) 
q 
A 
à 
( 


p fal e [ag e e 
te - cum be - ne - di - cta tu in mu-li - e -ri-bus, et 
== 
2 a 
+): e [ei = e —s e = 


te - cum be - ne - di - cta tu in mu-li - e -ri-bus, et 


é É [e bp? [é e e e: [Rd 
/ 
IÁ 
be - ne - di ctus, fru - ctus ve - ntris, be - ne-di - ctus 
e 
b 
= = = = DP + > = 2 *—* 
be - ne - di ctus fru - ctus ven - tris, be - ne-di - ctus 
Ee 
= ba [2] [2] e: + 
[9] / 
a 
be - ne - di ctus fru - ctus ven - tris be - ne-di - ctus 
= 
fa) 2. e 
o: Db Z Z z e 
> 
be - ne - di ctus fru - ctus ven - tris be - ne-di - ctus 
f "ia 
ss D e D - = 
fera rca Graf ts 
fru - ctus ven-tris tu Je - - - - sus. 
f Ls nas 
+ À = fr = À : = 
E / e 4H o 
fru - ctus ven-tris tu Je - - - - sus. 
f Pe 
e e s— be Pie ss a > 
; 7 À 7 s == 
fru - ctus ven-tris tu Je - - - - sus. 
f E q 
| LET TT . 
E ESSIESSIE z Ee 
Dá 
fru - ctus ven-tris tu Je - - - - sus. 
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mf D—— 
| 
E === = 
San-cta Ma - ri a, ma - ter De - 
mf DT-"— 
| 
7 EI = 
E + +» = E 
San-cta Ma - ri a, ma - ter De - 
MP as 
b —— 7 7 p E 
E E A 
San-cta Ma - ri a, ma - ter De - 
ro: ”, = = = e E E = 
o - ra pro 
b E 
5 = mr =: o ” [2] E > 
o - ra pro no bis, o - ra 
áuo 
s—E e o 2) 
RL se» Lo . 
o - rapro no - bispro no bis o - ta 
rem z 
e 5 = E z 7 a, 2, 7 o, 
Rd 
o - rapro no - bis pec - ca E to rio bus 
1 a e fL e e bo ê se e 
= e 
Ep, 
no - bis - o ra pec-ca-to -ri - bus, pec-ca to - ri- bus 
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ae 
EA f 
bs = 
E a o e e 2 sº [ei 
. = — . . 
nunc et in (o) - ra mor - tis nos-trae nunc et in ra 
e 
À D/Á f 
+ t 5 Tm a 
E RR CEA RE AR RE a ig 
nunc et in (o) - ra mor - tis nos-trae nunc et in ra 
õ > pe 
— t = e o e s e e —s 
nunc et in (o) - ra mor - tis nos-trae nunc et in ra 
z 
ET) e 2) 2) 
rc E =. E 
nunc et in (o) - ra mor - tis nos-trae nunc et in ra 
pp O— 
b 
A ; , 
A A Te Te 
mor - tis nos trae. A - men 
4/44 ]— 
É 
É [ed o E jo e e 
mor - tis nos trae. A - men. 
4/44 ass 
E Ed o 
mor - tis nos trae. A - men 
4/44 — 
DER») 
Dr =— E E 
mor - tis nos trae. A - men. 


